MARTA OKONSKI
Akademia Muzyczna im. 1.J. Paderewskiego w Poznaniu

o obszarach muzycznej czasoprzestrzeni
w tworczosci choralnej a cappella
Andrzeja Koszewskiego

1. Introdukcja

Celem niniejszego artykutu jest okreslenie fenomenu muzycznej czaso-
przestrzeni w tworczosci choralnej a cappella Andrzeja Koszewskiego i wykaza-
nie, ze w perspektywie interpretacyjnej swiat dzwickowy tworcy mozliwy jest
do konfrontacji z koncepcja czasoprzestrzeni Michaita Bachtina (1895-1975).

Na przestrzeni lat 1937-1975 ten rosyjski literaturoznawca zajmowat si¢
problematyka chronotopu i ostatecznie zdefiniowat czasoprzestrzen jako istotne
powiazanie wzajemnych stosunkdéw czasowych i przestrzennych, artystycznie
opanowanych'. Dokonujac analizy tresciowo-formalno-gatunkowej dziet literac-
kich r6znych epok, autor dowiodt istnienia fenomenu swoistej nierozerwalnosci
czasu i przestrzeni oraz ze to wlasnie w owej czasoprzestrzeni, postrzeganej jako
koherentna cato$¢, jednoczg si¢ cechy przestrzenne i czasowe utworu (lub grupy
utworow).

W wyniku przeprowadzonych badan nad tworczoscig choralng a cappella
Andrzeja Koszewskiego, interpretowang w kontekscie koncepcji chronotopu
uznano, ze trzy sfery tworczo$ci — racjonalna, dzwickowa i duchowa, krotko mo-
wigc muzyczne ratio, dzwiek i duchowos¢ — uzna¢ mozna za gtdéwne wektory
dorobku kompozytorskiego postrzeganego catosciowo, jako swoisty obraz> wie-
lowymiarowej i wysoce indywidualnej czasoprzestrzeni.

Parafrazujac Bachtina w konteks$cie sztuki choralnej Andrzeja Koszewskiego,
powiemy zatem, ze ,,czasoprzestrzenny jest [...] wszelki obraz w muzyce choralne;j

!'M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, Warszawa 1982. Aby odrézni¢ swoja koncepcje od idei
czasoprzestrzeni omowionych w ramach znanych teorii naukowych, takich jak teoria wzglgdnosci
Alberta Einsteina czy czasoprzestrzen Aleksieja Uchtomskiego na gruncie neurofizjologii, w swo-
jej pracy Bachtin uzy? pojecia ,,chronotop”, ktore stosuje wymiennie ze stowem ,,czasoprzestrzen”.

2 Swe rozwazania Michait Bachtin wyprowadzil z zasady czasoprzestrzennosci obrazu artystycznego.
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tworcy oraz ze czasoprzestrzennos$¢ jest istotng wtasciwoscia jezyka kompozy-
tora, jako skarbnicy obrazow. Czasoprzestrzenna jest rowniez wewngtrzna forma
stowa i dzwigku, czyli te posredniczace cechy, za pomocg ktdrych pierwotne prze-
strzenne znaczenia sa przenoszone na stosunki czasowe’”,

Podazajac dalej tokiem rozwazan literaturoznawcy, uznamy, ze w sensie ho-
listycznym ostateczny ksztalt czasoprzestrzeni determinujg rozliczne, mniejsze
czasoprzestrzenie, a przestrzen i czas, ktore sa ze soba $cisle powigzane w czaso-
przestrzeni, odnoszg si¢ do réoznorodnych pozioméw ontycznych. Zdaniem Bach-
tina bowiem, ,,kazda czasoprzestrzen moze zawiera¢ nieograniczong ilos¢ drobnych
czasoprzestrzeni. [...] W ramach jednego utworu i w ramach twdrczosci jednego
autora dostrzegamy wielo$¢ czasoprzestrzeni i ztozone, specyficzne dla danego
utworu, czy tez autora, wzajemne relacje pomigdzy nimi [...] Czasoprzestrzenie
moga zawiera¢ si¢ jedna w drugiej, wspoOhistnie¢, przeplatac si¢, nastgpowac
po sobie, moga by¢ porownywane, przeciwstawiane lub pozostawa¢ w bardziej
zlozonych wzajemnych relacjach. Te wzajemne relacje pomiedzy czasoprzestrze-
niami nie moga juz stanowi¢ czgséci zadnej ze skorelowanych czasoprzestrzeni.
Wspolna cecha tych wzajemnych relacji jest ich charakter dialogowy (w szerokim
rozumieniu tego terminu). Jednakze dialog ten nie miesci si¢ w $wiecie przedsta-
wionym w utworze, ani tez w zadnej z przedstawionych czasoprzestrzeni utworu;
sytuuje si¢ on poza $wiatem przedstawionym, jakkolwiek nie poza utworem trak-
towanym jako calos¢. Dialog ten miesci si¢ w $wiecie autora, wykonawcy, w Swie-
cie stuchaczy i czytelnikow. Te $§wiaty sg takze czasoprzestrzenne™.

W zwigzku z powyzszym uznaje si¢ stusznos¢ twierdzenia, ze ksztatt twor-
czosci choéralnej a cappella Andrzeja Koszewskiego warunkujg rozliczne drob-
niejsze czasoprzestrzenie, poprzez ktore ujawnia si¢ réznorodnos¢ (plurality) jako
jako$¢ umozliwiajaca ,,zobaczenie” pluralizmu (pluralism)®. W tworczosci An-
drzeja Koszewskiego mniej wiecej co dekade pojawia si¢ bowiem nowy element,
dotyczacy warsztatu kompozytorskiego lub warstwy emocjonalnej utworow, rodzi
si¢ jaki$§ nowy pierwiastek, wyznaczajacy dalszy kierunek rozwoju sztuki choral-
nej poznanskiego tworcy. Z drugiej jednak strony, spogladajac na catoksztalt oma-
wianej tworczosci, zauwazamy cechy oryginalne, niepowtarzalne i idiomatyczne,
swiadczace nie tylko o logice konstrukcji dziet i ich doskonato$ci na poziomie
warsztatowym, ale rowniez o konsekwencji i spdjnosci stylistycznej, w sposob
szczegolny swiadczacej o indywidualizmie stylu tworcy. Muzyczna czasoprze-
strzen kompozytora jest zatem swoistg skarbnicg rozlicznych réznorodnosci
w jednosci.

3 E. Czaplejewicz, E. Kasperski (red.), Michail Bachtin. Dialog — Jezyk — Literatura, Warszawa
1983, s. 311.

4 Tamze, s. 312.

> D. Archard, Philosophy and Pluralism, London 1996, Introduction, s. 1.
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2. Obszary czasoprzestrzeni

Dla potrzeb interpretacyjnych powstaty diagramy, stanowigce wyobrazenie
graficzne przyjetej metody interpretacyjnej wobec utwordéw choralnych a cappella
Mistrza polskiej choralistyki, zaprezentowane ponize;.

Dzwigk

Ratio

Przyklad 1. Diagram sfer muzycznej czasoprzestrzeni®

W odniesieniu do diagramu odzwierciedlajacego przyjeta koncepcje inter-
pretacyjna, przyjmuje si¢ stusznos$¢ twierdzenia, ze trzy sfery czasoprzestrzeni
wystepuja w porzadku holarchicznym’. Zdaniem Kena Wilbera bowiem, kazda
ewolucja jest przejawem wystepowania we wszech§wiecie porzadku narastaja-
cych catosci (holondéw), co determinuje uktad okreslonych wymiarow (poziomow,
sfer), ktore przekraczaja poziomy nizsze i jednoczes$nie kumuluja je w sobie. Caty
nizszy poziom — zdaniem filozofa — miesci si¢ na poziomie wyzszym, ale nie od-
wrotnie®.

2.1. Sfera dzwieku

Roéznorodne zakresy tematyczne utwordow choralnych Andrzeja Koszew-
skiego, takie jak: folklor, Fryderyk Chopin, nomenklatura muzyczna, kosmos, te-
matyka dziecigca i gra w sensie symbolicznym, kwestie narodowe i uniwersalne
oraz duchowo$¢, ujawniajg si¢ w tworczosci poprzez tekst stowny, informacje

¢ Obraz graficzny diagramu zostat zainspirowany diagramami Kena Wilbera. Por. K. Wilber, Krotka
historia wszystkiego, przet. H. Smagacz, Warszawa 2007, s. 54, 55.

7 Termin ten zostal wprowadzony przez Artura Koestlera.

$ K. Wilber, dz. cyt.
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w tytule, strukture muzyczng (tak jak np. poprzez ujecie struktury imienia i na-
zwiska Fryderyka Chopina w tytule oraz w materii dzwickowej serii kompozycji
Muzyka fa-re-mi-do-si). W tym obszarze ontycznym czasoprzestrzeni zawiera si¢
zatem przymierze stowa i muzyki. Nalezy zaznaczy¢, ze to wlasnie oryginalnos¢
W sposobie operowania strategiami kompozytorskimi na poziomie ksztaltowania
relacji stowno-muzycznych w utworach determinuje i okresla charakterystyczny
styl kompozytorski Koszewskiego.

Najwiecej utworéw skomponowat Koszewski do tekstow zaprzyjaznionego
poety Jozefa Ratajczaka oraz do wlasnych, glownie asemantycznych konstrukeji
stownych, gdyz zaledwie w przypadku jednego utworu — pierwszej czesci tryptyku
Wi-La-Wi kompozytor zdecydowat si¢ na umieszczenie w partyturze muzycznej
wlasnego tekstu poetyckiego. Wiersz ten kompozytor zatytutowat Wiewiorka.

W katalogu pozostatych dziet tworcy znajduja si¢ zarowno kompozycje do tek-
stu jednego autora, jak i utwory, w ktorych kolejne czesci zostaty skomponowa-
ne do tekstow réznych poetow/myslicieli, co potwierdza nastgpujace zestawienie:

Autor tekstu stownego Tytut tekstu stownego Tytut utworu
Andrzeja Koszewskiego
1 2 3
Olimpija® Ligocka Przez popieliska pozarow | Przez popieliska pozarow
na chor mieszany a cappella
(1936)
Henryk Piotrowski Kotysanka Kotysanka na 3-glosowy

chor a cappella/na 4-5-glo-
sowy chor mieszany

a cappella (1952/1953)

Henryk Rajter (wersja )/ |Swietlica Swietlica (1953)

Jan Bolestaw Ozog

Jan Baranowicz Piesn przodownikow Piesn przodownikow
(1953, nieopublikowana)

Henryk Gawronski Piesn powitania Pie$n powitania na chor
mieszany z sopranem solo
(1955)

Stanistaw Borun Chusteczka zlotawa Chusteczka zlotawa na chor
mieszany (1955)

Wanda Chotomska Ile drog Ile drég na choér mieszany
(1955)

Karol Hord Serce $wiata Serce $wiata na chor
mieszany (1955)

° Pisownia oryginalna z r¢gkopisu.
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1

3

Ewa Szelburg-Zarembina | Ztoty jez Ztoty jez na chor zenski
lub chtopigcy (1984)

Wiadystaw Broniewski Plot w zimie Ptot w zimie na chér zenski
lub chtopigcy (1988)

Lucja Danielewska

W stonecznym rytmie

W slonecznym rytmie
na chor mieszany
(1955, nieopublikowany)

Witold Zegalski

Nasza piosenka

Nasza piosenka
na chor mieszany
(1955, nieopublikowana)

Stefan Witwicki

Zyczenie, Hulanka, Wojak

Zyczenie (cz. ), Hulanka
(cz. III), Wojak (cz. V)

z cyklu Pig¢ piesni z op. 74
na chor mieszany (1961)/
Fryderyk Chopin, Andrze;j
Koszewski

Bohdan Zaleski

Nie ma czego trzeba

Nie ma czego trzeba (cz. II
z cyklu Pig¢ piesni z op. 74
na chor mieszany (1961)/
Fryderyk Chopin, Andrzej
Koszewski)

Wincenty Pol

Leci liScie z drzewa

Leci liscie z drzewa (cz. IV
z cyklu Pig¢ piesni z op. 74
na chor mieszany (1961)/
Fryderyk Chopin, Andrzej
Koszewski

Ludwik Zamenhof

La Espero/Nadzieja/the
Hope/Die Hoffnung

La Espero na chér mieszany
(1963)

Juliusz Stowacki

Pie$n o Bozym Narodzeniu
z dramatu Ztota Czaszka

Chrustus Pan si¢ narodzit
(cz. 1z cyklu Trzy koledy
na chor mieszany
1972-1976)

Anonim tzw. Gall

Fragment z Kroniki polskiej

Prologus na chor mieszany
1975)

Hipokrates Vita brevis, ars longa Sententia (cz. I z cyklu
Trzy choraty eufoniczne
na chor mieszany, 1982)

Allain de Lille bez tytutu In memoriam (cz. 11

z cyklu Trzy choraty
eufoniczne na chor
mieszany, 1982)
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1 2 3
Guillame de Poitiers bez tytutu Strofy trubadura na chor
mieszany (1986)

0. Jan Gora Maranatha Maranatha (cz. I z cyklu
Et Lux perpetua...
na chor mieszany, 1995)

Przyktad 2. Tabela parcelacji pola badawczego w kontekscie autorstwa tekstow w kom-
pozycjach choralnych a cappella Andrzeja Koszewskiego

W analizowanym polu badawczym najobszerniejsza grupe stanowia kompo-
zycje napisane w jezyku polskim na chér mieszany. Osobng grupe tworzg utwory
skomponowane do tekstow ludowych, wsrod ktorych znajduja si¢ zarowno stowa
w jezyku polskim, jak i po tacinie. Polskie teksty autorstwa Anonima maja naj-
czgsciej pochodzenie ludowe (tworczos¢ folklorystyczna) Iub stanowig tresc po-
rzekadta lub przystowia (tak jak np. w cyklu siedmiu Kanonow wokalnych).
Koszewski chetnie sigga rowniez po sentencje i aforyzmy lacinskie, tak jak np.
w cyklu Trzy choraly eufoniczne, Campana itp. Kompozycje o tematyce religij-
nej powstaly w oparciu o teksty liturgiczne oraz nieliturgiczne. W czterech utwo-
rach Koszewski zawart teksty asemantyczne, oparte na wokalizie, mormorando
lub nazwach solmizacyjnych.

Wyniki przeprowadzonych analiz pozwalajg stwierdzi¢, ze najczesciej forme
utworéw Andrzeja Koszewskiego determinuje formotworcza rola wykorzysty-
wanych tekstow stownych i ich wtasciwosci foniczne (jako stowo poetyckie,
stowo o charakterze masowym, sentencja, tekst liturgiczny i stowa klucze, sylaby
i zbitki stowne) lub ich brak, tak jak np. w przypadku kompozycji Aniquo more
z et Lux perpetua, czy centralnych czgsci tryptykow folklorystycznych Tryptyk
wielkopolski i Suita lubuska, w ktorych kompozytor postuzyt si¢ mormorando
lub/i wokaliza, stanowigcych droge do celu procesu tworczego, jakim jest uzys-
kanie brzmienia typu instrumentalnego. Fakt ten $wiadczy o ogromnej wrazliwo-
$ci tworcy nie tylko na sensy semantyczne tekstow, ale i przede wszystkim na ich
walory brzmieniowe oraz na wydobywanie bogatych poktadéw warstwy fonicz-
nej tekstow w rdéznych jezykach. Na gruncie swej tworczosci choralnej a cappella
Andrzej Koszewski nie tylko poddaje strukturalizacji teksty, ale rowniez ,,bawi
si¢” ich brzmieniem i rytmika, co wskazuje na wplywy kierunku sonoryzmu mu-
zycznego, rozwijanego przez kompozytorow polskich gtownie na gruncie muzyki
instrumentalne;.

2.2. Sfera ratio

W muzycznej czasoprzestrzeni Andrzeja Koszewskiego sfere ratio ksztattuja
uktady przebiegow horyzontalnych i wertykalnych. Jej obraz mozliwy jest do za-
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obserwowania na poziomie organizacji czasu muzycznego w formie muzycznej,
a takze na poziomie ksztattowania brzmienia dzwickow w przestrzeni.

Konstrukcja utworu Muzyka fa-re-mi-do-si bazuje na uwidocznionej w tytule
strukturze dzwickowej, utworzonej z wybranych liter imienia i nazwiska Cho-
pina. W celu ustrukturalizowania substancji muzycznej, Andrzej Koszewski
postuzyt si¢ technika seryjna, uzyskujac materiat pigciodzwickowy. Zaprezento-
wana w pierwszym takcie utworu seria w ruchu prostym przedstawia si¢ w spo-
sob nastepujacy: fa-re-mi-do-si.

Poddajac seri¢ dalszym przeobrazeniom na skutek przyjetej techniki dode-
kafonicznej, zar6wno material melodyczny, jak i fonetyczny, kompozytor otrzy-
mat trzy kolejne postaci serii:

* si-do-re-mi-fa (seria w inwersji)
 fa-mi-do-re-si (seria w raku inwersji)
¢ si-do-mi-re-fa (rak serii podstawowej).

Idei strukturalizacji kompozytor podporzadkowal rowniez warstwe rytmiczng
utworu, w formie struktury pigcioelementowej, odzwierciedlajacej rytmike stow
Fry-de-ryk Cho-pin, co przyjmuje postac nastgpujacej komorki metro-rytmicznej,
ukonstytuowanej przez trzy szesnastki (z akcentem na pierwszej miarze), pauzg
szesnastkowa, dwie szesnastki (z akcentem na pierwszej z nich) oraz pauzg szes-
nastkowa. Taki sposob uksztaltowania warstwy rytmicznej zaobserwowano m.in.
w t. 20-21, w glosach sopranowych, altowych i basowych.

Koncepcja zastosowania pentafonii stanowita dla kompozytora punkt wyj-
$cia do jego dalszych procesow tworczych i do zastosowania réznorodnych stra-
tegii, technik oraz §rodkéw kompozytorskich, takich jak:

1. Srodki kontrapunktyczne:
* inwersja (tak jak w t. 2)
* rak inwersji (tak jak w t. 5)
* rak serii w ruchu prostym (tak jak w t. 6)
* stretto (tak jak w t. 25)
* lustro w konstrukcji formy
2. Wariacyjne przeksztatcenia serii:
* rozszczepienie serii
* rozciggniccie w czasie materii dzwickowej
* rozdrobnienie rytmiczne dzwickow serii
» wprowadzenie glissanda pomiedzy dzwiekami (tak jak w t. 15, 17, 21, 22,

25, 26 soprany; w t. 25, 26; w t. 18, 19, 23, 24, 27, 28, 29 tenory; w t. 27

basy)

* rozdzielenie elementow serii pomiedzy glosy
3. Ewolucjonizm
4. Zmiany agogiczne i artykulacyjne.
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Przyktad 3. Uksztaltowanie komorki rytmicznej w kompozycji Muzyki fa-re-mi-do-si'°,
z rekopisu kompozytora

10 Karta z rekopisu utworu znajdujgcego sie w posiadaniu kompozytora.
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Konstrukcje muzyczng Muzyki fa-re-mi-do-si determinuja kolejno prezento-
wane segmenty, o bezustannie rozszerzanym wzgledem osi czasu przebiegu, przyj-
mujacym w konsekwencji posta¢ polimetrii sukcesywnej, oznaczonej kolejno
cyframi, zapisanymi nad kreska taktowg. Cigg zmian metro-rytmicznych poczat-
kowego fragmentu kompozycji jest nastgpujacy:

5-5-2-1 /10+3
5-5-3-1 /10+4
5-5-4-3-2-1 /10+10
5-5-3-3-3 /10+9

5-5-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3  /10+33
Przyktad 4. Periodyczno$¢ metro-rytmiczna oraz zastosowanie idei symetrii w konstruk-
cji segmentéw w Muzyce fa-re-mi-do-si

W efekcie uzyskujemy konstrukcje symetrycznych segmentow, w ktorych
realizowane sa kolejne warianty serii. Ponadto, jak wynika z powyzszego sche-
matu, segment trzeci stanowi o$ symetrii tego fragmentu utworu.

Na szczegdlng uwage zastuguje rowniez fakt, ze symbolice cyfry pie¢ kom-
pozytor podporzadkowat w dziele zar6wno przewazajaca czgs¢ warstwy metro-
-rytmicznej, melicznej, a takze syntakse (w postaci pieciotaktowych odcinkéw
formy).

Biorac pod uwagg aspekt wykonawczy, konstrukcja segmentow przedstawia
si¢ nastepujaco:

3-2-3-2-2-1 /13
2-3-2-3-3-1 /14
3-2-3-2-4-3-2-1 /20
3-2-3-2-3-3-3 /19
3-2-3-2-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3-3 /43

Przyktad 5. Periodyczno$¢ grup wartosci rytmicznych w segmentach oraz wzrastanie ich
liczby w toku narracji Muzyki fa-re-mi-do-si

Z przedstawionego zestawienia oznaczen metrycznych wynika, iz na pozio-
mie organizacji czasu Koszewski strukturalizuje w sposob przemyslany i logiczny
nie tylko materi¢ dzwigkowa na poziomie melodyki, ale i na poziomie czasu mu-
zycznego. W efekcie uzyskuje roznorodne osie symetrii w serii i w jej warian-
tach, uzyskiwanych droga przeksztatcen polifonicznych.

Logika wystepowania w dziele kolejnych segmentow dotyczy wzrostu liczby
miar, z niewielkim zachwianiem tego porzadku pomiedzy trzecim i czwartym seg-
mentem.

Kolejny fragment czgsci pierwszej, oznaczony w partyturze jako Piu mosso,
posiada takze nadrzgdna ide¢ porzadkujaca kolejne segmenty w konstrukcji.
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Zauwazamy bowiem strategi¢ powtarzania elementow serii, dzielenia jej sktad-
nikow pomiedzy glosy oraz konsekwencje w stosowaniu wczesniej wymienio-
nych §rodkow polifonicznych. W ramach tego fragmentu zaobserwowac¢ mozna
takze symetryczng konstrukcje zwierciadlana, ktorej lustro konstrukcyjne przy-
pada w potowie taktu trzynastego. Warto w tym momencie zaznaczy¢, iZ w sen-
sie symbolicznym liczba trzynascie wigzana jest z kategorig przeciwienstwa.

Pomimo iz tworca nie tytutowat kolejnych czesci utworu, to wyraznie za-
znaczyt koniec pierwszej cze$ci dwiema kreskami, po ktorych kontynuuje narra-
cje czesci drugiej. Kazda z czesci Koszewski rozcztonkowat wewnetrznie. Czesé
pierwsza konstytuuja dwa fragmenty (Andante espressivo oraz Pitt mosso), a czg$¢
druga — réwniez trzy wraz z finatowym Agitato, bedacym swoistym trzecim ogni-
wem konstrukcji tej czesci oraz koda dla catosci utworu.

Schemat konstrukcji utworu przedstawia si¢ zatem nastepujaco:

I |
12 12 (*3)

Przyktad 6. Schemat konstrukcji makroformy w Muzyce fa-re-mi-do-si

Wart podkreslenia jest rowniez fakt, iz ksztaltujac narracje kompozycji
Muzyki fa-re-mi-do-si, w oparciu o wcze$niej omowione strategie wywiedzione
ze spekulacji matematycznych, Koszewski nie pozostaje obojetny wobec jakosci
czysto brzmieniowych utworu. Tekst utworu stanowig sylaby owej serii pigcio-
dzwieckowej, a wiec kolejno: fa-re-mi-do-si. Nalezy zaznaczy¢, iz w pdzniejszych
utworach kompozytor wykorzystuje takze brzmienie sylab lub pojedynczych
glosek, a ,,tekst pozbawiony znaczenia pozwala [mu] traktowac¢ glosy jak in-
strumenty i uzalezni¢ dobor glosek od potrzeb kolorystyki dzwickowej albo ono-
matopeicznej”!!.

Wyréznia si¢ trzy roznorodne typy drobniejszych czasoprzestrzeni na tym
poziomie interpretacyjnym, okreslajac je mianem czaso-przestrzeni, czaso-
przestrzeni scjentologicznej 1 — najbardziej abstrakcyjnej — czasoprzestrzeni przy-
godowej'?. Stanowig one wynik uprzestrzennienia si¢ trzech réznorodnych typoéw
czasu — czasu miarowego czaso-przestrzeni oraz/lub w czasoprzestrzeni scjento-
logicznej, czasu duchowego w czaso-przestrzeni oraz czasu przygodowego w cza-
soprzestrzeni przygodowej 1 czasowania si¢ przestrzeni w sposob swiadomy
1 zaplanowany, przestrzeni zorganizowanej, ktora poprzez oddziatywanie na nig
czasu albo si¢ oddala, albo przybliza, albo rozszerza lub tez zaweza (w sensie
w glab lub wszerz).

' D. Gwizdalanka, Historia muzyki, cz. 3, Krakow 2009, s. 241.
12 Okreslenia Bachtinowskie. Por. M. Bachtin, dz. cyt.
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CZASOPRZESTRZEN
CZAS PRZESTRZEN
miarowy rozszerza si¢ wszerz
przygodowy zaweza si¢ w glab

duchowy

nagle i wlasnie teraz'"?

Przyktad 7. Schemat konstrukcji czasoprzestrzeni w sferze ratio

1. Czas miarowy organizowany jest przez okreslone wartosci rytmiczne. Jest to
— inaczej mowigc — czas zrytmizowany, wystepujacy w formie ciagtej lub w for-
mie momentdw. Za przyktad takiej organizacji czasu moze postuzy¢ m.in. Suita
kaszubska na chor mieszany, skomponowana w 1952 roku.

2. Kolejny typ — czas przygodowy w tworczosci Koszewskiego moze by¢ orga-
nizowany przez precyzyjnie okreslone wartosci rytmiczne, podobnie jak w czasie
miarowym, jednak jedynie w tym wlasnie przypadku czas sprawia wrazenie, jakby
byt ksztattowany ad libitum. Niekiedy kompozytor stosuje notacje aleatoryczna,
tak jak np. w Ba-no-sche-ro, w celu odroznienia tego typu przebiegéw czasowych
od miarowej organizacji czasu. W tym wypadku istotng funkcje pehnig takie ele-
menty, jak: barwa, artykulacja i wspomniane fragmenty ad libitum, dotyczace war-
tosci nut i pauz, a takze fermaty.

Organizacja czasu tego typu realizowana jest bowiem przede wszystkim po-
przez szepty, gwizdy, $piew onomatopeiczny i uderzenia rytmiczne i tym samym
kreuje czasoprzestrzen najbardziej abstrakcyjng'* wzgledem wczesniej omowio-
nych rodzajow czasoprzestrzeni.

Jak stwierdzit Bachtin, ,,nagle 1 wlasnie wtedy sa najtrafniejszymi charak-
terystykami catego czasu przygodowego, ktory w ogole zaczyna si¢ i wchodzi
w swoje prawa wtedy, kiedy normalny, pragmatycznie albo przyczynowo rozu-
miany tok zdarzen zatamuje si¢ i pozwala na wtargniecie czystej przypadkowo-
$ci z jej swoistg logika. W logice tej licza si¢ przypadkowa zbiezno$¢, czyli
przypadkowa réwnoczesnos$¢, i przypadkowa rozbieznosc¢, czyli przypadkowa
réznoczesnos¢. Przy tym »wczesniej« czy »pozniej« tej przypadkowej rowno-
czesnosci 1 roznoczesnosci takze majg istotne rozstrzygajace znaczenie. Gdyby
co$ stato si¢ o minute wczesniej albo o minute pdzniej, to jest, gdyby nie zaszla

13 Tamze.
14 Tamze, s. 309.
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pewna przypadkowa rownoczesnos$¢ lub rownoczesnosé, nie powstataby fabuta,
i nie byloby o czym pisac¢”!>.

Ireneuszowi tukaszewskiomu ®

Ballata

(O]

Sostenuto

7, — ANDRZE) KOSZEWSKI

Przyktad 8. Ksztaltowanie czasu w I fazie konstrukcji Ballaty z cyklu Ba-no-sche-ro

Taki sposob ksztattowania narracji muzycznej mozemy zaobserwowac
w utworach takich jak Angelus Domini na chor mieszany czy Canzone e danza,
na glosy chlopiece lub zenskie, skomponowanym w roku 1974.

W czasie przygodowym wystepuja rzecz jasna przebiegi zorganizowane
w typie czasu miarowego, zauwazono je rowniez na przestrzeni innych kompozycji,
takich jak np.: Gry (1968) na rézne uktady choralne, wtasnie w Ba-no-sche-ro
(1971) na chér mieszany oraz Da fischiare (1973) na zespot gwizdzacy.

3. Czas duchowy, ktorego pulsacja zgodna jest z czasem modlitwy lub kontem-
placji, czesto nawigzuje w swej istocie do energii choratu gregorianskiego, a takze
do tradycji muzyki renesansowej. Dostrzec tutaj mozna szczeg6lny, ekspresyjny
sposob umuzycznienia stowa oraz wystepujace w warstwie brzmieniowej zmiany
agogiczne 1 metro-rytmiczne, zaburzajgce symetri¢ w rozumieniu klasycznym.

W kompozycjach, w ktorych czas muzyczny organizowany jest w czasie typu
duchowego, swoistg miar¢ czasu stanowig stowo, jego tre$¢ i sens. Analiza tego zja-
wiska moze stanowi¢ klucz do interpretacji dziet Andrzeja Koszewskiego, takich

15 Tamze, s. 287.
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NICOLAI COPMERNICY
fet,in quo terram cumorbelunaritanquam epicyclo contineri
diximus.Quintoloco Venusnono menfereducitur.  Sextum
denig locum Mercurius tenet, o@uaginca dicrum {paciocircit
currens.Jamediouero omniumrefider Sol,  Quisenimin hoé

pulcherrimo templolampadem hancinalio uel meliorilocopo
nerct,quimunde totum fimul pofsit dluminare:Siquidem non
ineptequidam lucernam mundi,alfi mentem,alf) re@lorem vo=
cant. Trimegiftus nifibilem Deum,Sophoclis Elecira intuente
omnia.lta profelto manquaminfolio i Solrefidens circum

tem nat Aftrorumfamiliam. T'dlusquoque minime
fraudaturlunariminifterio,{ed ur Ariftoteles deanimalibusait,
maximam Luna cum terra cognationé habet. Cécipitintcrea 3

Soleterra, & impregvaturanmno partu,  Inucnimus igilurll;ub
ac

Przyktad 9. Mikotaj Kopernik, De revolitioniubus orbium caelestium. Model heliocen-
tryczny z rekopisu Kopernika'®

16 Cyt. za: http://www.library.usyd.edu.au/libraries/rare/modernity/copernicus.html
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jak: Zdrowas Krolewno Wyborna (1963) na chor zenski, meski lub mieszany, 7rit-
tico di messa (1992) czy Missa ,, Gaude Mater” (1998) na chér mieszany.

Jest to czas kolisty lub kotowy (Joji Yuasa)!” albo cyrkularny lub cykliczny
(Leszek Polony)'®. W czasie tego typu nie istnieje rozrdznienie na przesztosé, te-
razniejszos¢ 1 przysztosé, w przeciwienstwie do czasu liniowego, gdyz — jak po-
wiedziat Jean-Paul Sartre — w czasie kolistym przyszto§¢ pojawia si¢ nagle.
Koliste uksztaltowanie wyraza czas, ktory nie bazuje na czasie w sensie fizycz-
nym, lecz na nieprzerwalnym continuum; jest zatem w swej istocie bardziej du-
chowy niz fizyczny".

Zdaniem J.D. Kramera, muzyczny czas nielinearny ma charakter nierozwo-
jowy. Wiaze si¢ on ze sluchaniem wertykalnym i z poczuciem przestrzennosci,
»wynika [...] z rzutowania prawidlowosci matematyczno geometrycznych na o$
czasu obiektywnego, niekiedy prowadzi do fragmentacji czasu, jego zdarzenio-
wosci czy momentowosci, niekiedy do geometryzacji formy muzycznej, niekiedy
do zawieszenia czasu, wejscia w stasis, oferujacg iluzoryczne poczucie bezczasu
i wiecznosci™.

Z czasowa strukturg muzyki w sposob Scisty i niezaprzeczalny potaczona jest
jej struktura przestrzenna oraz — na wyzszym poziomie konstrukcji utworu — pla-
stycznos$¢ formy.

Emanuel Kant ustanowit przestrzen kadrem wszystkiego, co istnieje. Nato-
miast wspotczesny filozof Edward S. Casey, rozwazajac ideg przestrzeni, zwrocit
uwage na kwesti¢ wewnetrznej przestrzeni czlowieka, jaka generuje zjawisko
wysSwietlania w wyobrazni ,,nas samych spoza naszego wnetrza, co powoduje, ze
nasza pamiec bierze nas z powrotem — przez nas samych”?!.

U podstaw procesow kompozytorskich w kantacie Nicolao Copernico dedi-
catum znajdowaly si¢ zatozenia prekompozycyjne, w postaci skonstruowanego
przez Koszewskiego systemu tonalnego, majacego odzwierciedli¢ porzadek sy-
temu planetarnego. Rowniez obsada wykonawcza — trzy chory mieszane symbo-
lizujace kolejno trzy sfery nieba: stonice, sfere gwiazd i sze$¢ planet (znanych
Kopernikowi) — stanowi o logice konstrukcji i zarazem determinuje trdjpodziat
wertykalnej struktury utworu.

7. Yuasa, Music as a Reflection of a Composer’s Cosmology, “Perspectives of New Music” 1989,
z.27,nr 2.

¥ 1. Polony, Czas opowiesci muzycznej, Krakow 2004.

Y Por. D. Maciejewicz, Zegary nie zgadzajq si¢ ze sobg. Spor o czas w muzyce drugiej polowy
XX wieku, Warszawa 2009, s. 6; Uksztaltowania czasu w typie czasu kolistego wystepuja m.in.
w utworach Oliviera Messiaena i Arvo Pirta.

20 Cyt. za:. L. Polony, Przestrzen i muzyka, Krakow 2007, s. 15-16.

2L E.S. Casey, Getting Back into Place: Toward a Renewed Understanding of the Place-World,
Bloomington, Ind. 1993, s. 16-17. Por. A. Cook, Space and Culture, the Johns Hopkins Univeristy
Press 1998, t. 29, nr 3, s. 551.
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NICOLAO COPERNICO DEDICATUM

I "Quid autem caelo pulcrius nempe
Tekst: Jozef n"@"‘ quod continet pulera omnia?™
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Przyktad 10. Partytura Nicolao Copernico dedicatum A. Koszewskiego, s. 1
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Problematyka stereofonii w tym utworze przedstawia si¢ takze w graficznej
formie sferycznej, co ilustruje prezentowany diagram.

Tenor Bas

Mezzosopran Audytorium Baryton
L ®

®
Sopran .Alt

Przyktad 11. Symetryczny plan przestrzennego rozmieszczenia obsady wykonawczej
wokot audytorium??

W konstrukcji stownej poznanskiego poety Jozefa Ratajczaka czgs¢ pierw-
sza stanowi inwokacje, ktorej podmiot liryczny gloryfikuje harmoni¢ sfer nie-
bieskich, czes¢ 11 — swoista prezentacje podstawowych tez Kopernikanskiej teo-
rii heliocentrycznej budowy wszechswiata, a czgs¢ 111 to postowie prezentujace
tresci symboliczne o Stoncu, jako centrum wszechswiata i wokot niego oscyluja-
cych planetach.

Idea tréjni stanowita naczelng zasadg kompozytorska, realizowana nie tylko
na poziomie makroformy i podziatu obsady wykonawczej, ale takze na poziomie
mikroformalnym, w konstrukcji segmentow i krotszych przebiegow melodycznych.

W konsekwencji podporzadkowania materii brzmieniowej nadrzednej idei
strukturalizowania, kompozytor zakomponowal czasoprzestrzen w tym utworze,
w formie kompozycji trzyczesciowej, w ktorej kazda z kolejnych czegsci poddana
zostata zatem oddziatywaniu podziatu trojkowego, w perspektywie wertykalnej
oraz horyzontalnej. Realizacj¢ prekompozycyjnej koncepcji dzieta w kontekscie
symboliki kosmicznej zaobserwowa¢ mozemy takze na poziomie tekstu stowne-
g0, poprzez wystepowanie szesciu kluczowych dla jego konstrukcji samoglosek:
a, o, e, i, y, u. W toku utworu sg one emitowane w rozmaity sposéb i wspottworza
z materig dzwigkowa symetrycznie zakomponowane relacje muzyczno-tekstowe.

22 Cyt. za: L. Markiewicz, Nicolao Copernico dedicatum Andrzeja Koszewskiego, ,,Ruch Muzyczny”
1971, nr 18, s. 12.
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Logika konstrukcji na poziomie ksztattowania melodyki i harmoniki w Nico-
lao Copernico dedicatum przejawia si¢ gldwnie na poziomie szkicu tonalnego,
w formie skal, a w sensie symbolicznym uktad dzwickowy w tym utworze doty-
czy zarowno stopnia oddalania poszczegolnych planet od Stonca, jak i stanowi
wyraz zainteresowan Kopernika pitagorejskg organizacja $wiata oraz symbolikg
liczb. Siddemka symbolizuje bowiem porzadek kompletny. Stanowi ona sume
tréjni i czworni, przez co uznawana jest za liczbe o szczeg6lnej wartosci. Istotne
znaczenie dla rozwazan nad symbolicznym sensem siedmioelementowego uktadu
dzwigkowego ma réwniez to, ze metafora liczby siedem odpowiada siedmiu kie-
runkom przestrzeni. Interpretujac kompozycje Andrzeja Koszewskiego, mozemy
zatem uznac, ze struktura partytury utworu stanowi swoisty refleks wielokierun-
kowej przestrzeni kosmiczne;.
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e
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Przyktad 12. Efekt kolistosci w strukturze brzmienia. Skoki oktawowe na dzwigku cen-
tralnym (Nicolao Copernico dedicatum — litera E)
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Fakt wprowadzenia do architektoniki dzieta idei centrum brzmieniowego,
wokot ktorego oscylujg kolejne dzwieki, we wszystkich glosach trzech chorow,
determinuje miejsca wystepowania swoistych osi symetrii. Natomiast charakte-
rystyczne repetycje dzwigku d (wspomniane centra brzmieniowe) — sg ulokowane
w przestrzeni dzwigkowej pomiedzy réznorodnymi glosami. Istotng funkcje prze-
strzeniotworcza spetniajg rowniez skoki oktawowe (takze na dzwigku d), wraz
ze starannie doprecyzowang akcentacja tych dzwigkow i ich dynamika (realizo-
wane w legato).

Wystepujace w narracji utworu tancuchy skokow oktawowych poteguja wra-
zenie kolistosci, sa muzycznym znakiem kuli — ksztattu planet oraz ciagltego, ko-
listego ruchu w kosmosie — obrotow sfer niebieskich.

2.3. Sfera duchowosci

Na ksztalt muzycznej czasoprzestrzeni kompozytora silny wptyw wywart
jego kontekst psychologiczno-kulturowy, okreslony — za Bachtinem — mianem
czasoprzestrzeni drogi®. Czasoprzestrzen drogi determinuja zatem dwie sfery
zycia tworey: psychologiczna i kulturowa, czyli srodowisko cztowieka — artysty,
kompozytora — pedagoga — muzykologa.

chnsopnzgsmzm DROGI
is

&

PEOXICHPCR PwWE e

= .
Przyktad 13. Czasoprzestrzen drogi Andrzeja Koszewskiego

2 M. Bachtin, dz. cyt.
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Ksztalt czasoprzestrzeni drogi okre$laja nastgpujace wektory: szeroko rozu-
miana tradycja sakralnej muzyki europejskiej, gtownie sredniowiecznej i rene-
sansowej (1), kultura muzyczna XX wieku (2), polska muzyka choéralna, na tle
przemian stylistycznych oraz jej tworcy (3), jak rowniez fenomen poznanskiej
choralistyki, w okresie porozbiorowym do chwili obecnej (4). Ku czasoprze-
strzeni tworcy cigzy rowniez sfera psychologiczna jego zycia, przestrzen domu
rodzinnego, czas spotkan z autorytetami §wiatowej kultury i rozliczne decyzje
zyciowe, podejmowane w momentach trudnych, w zwigzku z 6wczesng sytuacja
polityczno-historyczng Polski (lata wojny, komunizm) (5). Istotne zrodio fakto-
graficzne pozwalajace okresli¢ ten fenomen stanowily materialy archiwalne,
wisrod ktorych znajdujg si¢ rozliczne pamiatki i dokumenty umozliwiajace przyj-
rzenie si¢ istotnym faktom z zycia tworcy, zyczliwie udostgpnione autorce przez
Panstwa Koszewskich i zaprezentowane w pracy doktorskiej pt. Muzyczna cza-
soprzestrzen w tworczoSci wokalnej a cappella Andrzeja Koszewskiego. Ratio,
dzwiek, duchowosé*.

2.4. Sfera in-between

Fenomen czasoprzestrzeni muzycznej Andrzeja Koszewskiego okresla takze
termin orkiestra gtosow ludzkich, uzyty przez kompozytora wobec aparatu wy-
konawczego, jakim jest zespot wokalny. W kadrze czasoprzestrzeni fenomen
ten ogarniany jest przez sfere in-between w rozumieniu heideggerowskim, gdyz
dotyka on wszystkich wyszczegdlnionych drobniejszych czasoprzestrzeni,
uksztaltowanych w srodowisku in-between. Stosujac nowatorskie rozwigzania
na poziomie brzmieniowym, wprowadzajac do faktury choralnej nowe okreslenia
wykonawcze oraz szeroka palete artykulacyjna, dynamiczna, operujac réznorod-
nymi rejestrami glosow wokalnych, na drodze poszukiwan sonorystycznych,
Andrzej Koszewski instrumentalizuje brzmienie wokalne. Pomimo iz efekty tego
procesu okazaly si¢ nowatorskie i wysycone indywidualne, to jednak nalezy za-
znaczy¢, iz zrodtem inspiracji dla kompozytora — ktory dokonat wokalizacji fak-
tury instrumentalnej — byta muzyka ludowa. W niej bowiem wielokrotnie ta sama
melodia wystepuje zar6wno w wersji instrumentalnej, jak i w wersji wokalne;j
a cappella z tekstem. Praktyka ta byta powszechnie stosowana w réznych regio-
nach Polski. Zresztg, piszac swa Suite kaszubskq, w finale Koszewski wykorzys-
tal melodi¢ grang na kozle, opracowujac ja w fakturze wokalnej, z tekstem
stownym. Natomiast pdzniejsze zainteresowanie kompozytora, poprzez techniki
wokalne i kompozytorskie XX wieku, dowiodly, ze ta koncepcja tworczosci mu-
zycznej mozliwa jest do rozwinigcia na gruncie tworczosci wysoce artystyczne;j.

24 M. Rzepczynska-Okonski, Muzyczna czasoprzestrzen w tworczosci wokalnej a cappella Andrzeja
Koszewskiego. Ratio, dzwigk, duchowos¢, nieopublikowana praca doktorska, Akademia Muzyczna
w Katowicach 2012.
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3. Epilog

Czasoprzestrzen, o ktorej byta mowa, zawiera si¢ zatem na/w kazdym z po-
ziomow ontycznych utworow choralnych Andrzeja Koszewskiego i dotyka row-
niez sfery szeroko rozumianego kontekstu psychologiczno-kulturowego tworcy.
Czasoprzestrzen ogarnia takze sfere poetyki muzycznej kompozytora, ktorg okre-
$la si¢ mianem poetyki czasoprzestrzeni. Jej specyfike definiuja wprost trzy kate-
gorie: ratio, dzwigk i duchowos¢.

olklorystyczna
Kosmiczna

Ratio
agb-przestrzen

Fryderyk

Chopin
Dziecieca Kulturofan chowo g Gk sYcholggiczna
Gra
Religijna
Narodowo-
Uniwersalna

Nomenklatura muzyczna
In-Between

Przyktad 14. Diagram czasoprzestrzeni muzycznej w tworczosci choralnej a cappella
A. Koszewskiego

Rozliczne wektory uprzestrzenniajgcego si¢ czasu stanowig o czasoprze-
strzeni Mistrza polskiej choralistyki, klasyka — nowatora, ktory swa postawg twor-
cza wpisuje si¢ w pluralizm i réwnoczesnos¢ dzisiejszego Swiata. Wymiary czasu
1 przestrzeni tworczosci muzycznej na chor a cappella Andrzeja Koszewskiego
stanowig o niepowtarzalnym ksztatcie muzycznej czasoprzestrzeni. Omowione
obszary dotykaja ukrytej i nieodgadnionej, jednakze niezaprzeczalnie obecne;j
sfery metafizycznej, do niej bowiem transcendujg. Sfera ta istnieje gdzies w cza-
soprzestrzeni §wiata dzwickow na orkiestre gloséw ludzkich i w niej wtasnie
obecne jest muzyczne sacrum Andrzeja Koszewskiego, ktére ujawnia si¢ w na-
szym do$wiadczaniu tego §wiata, gdyz ,,jakiekolwiek bylyby to sensy, musza one
by¢ po to, aby zaistnie¢ w naszym doswiadczeniu, uzyskac¢ jaki§ czasoprze-
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strzenny wyraz, czyli przybra¢ forme znakowa uchwytng stuchowo lub wzrokowo
(stac sie hieroglifem, formulg matematyczng, manifestacjg stowno-jezykowa, ry-
sunkiem itd.). Bez takiego wyrazu czasoprzestrzennego niemozliwe jest nawet
najbardziej abstrakcyjne myslenie. Tak wiec wszelki kontakt z dziedzing sensow
dokonuje si¢ wytacznie przez bramg czasoprzestrzeni”?.
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About the areas of music space-time in the a capella choral artistic output
of Andrzej Koszewski

The article is divided into three parts: Introduction, Space-time Areas and Epilogue.
In the first part the author provides the explanation of the term: music space-time taken
from the literature. The research of Michail Bachtin serves here as a support. In the
second part the author presents such subjects as: sound zone, ratio zone, spirituality zone
and in-between zone which all are related directly to the choral artistic output of Andrzej
Koszewski. The author explains the subject of the space-time using the example of choral
pieces: Ballata, Muzyka fa-re-mi-do-si, Nicolao Copernico dedicatum. The article ends
with the Epilogue in which the author summarizes her research on the space-time in the
pieces composed for the a capella choir. This is expressed with the following statement:
“Time and space in the artistic output of Andrzej Koszewski proclaim the unique shape of
music space-time. This zone exists in the space-time of human voice sound world and
music sacrum of Koszewski exists in the space-time”.



